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Mayo 1.3# 2 3 y 24: 

PSICOSIS (Psycho) 

Dirección: A.H*; Guión: Joseph Stefano, sobre la 
novela de Robert Bloch; Fotografía: John Russell; 
Música: Bernard Hermann; Montaje: George Tomasini; 
Asistente dirección: Hilton Oreen; Intérpretes: An 
thony Perkins, Janet Leigh, Vera Miles, Martin Bal 
sam, John Mclntire, Simón Oakland, John Gavin, Pa 
tricia Hitchcock; Producción: Hitchcock, Paramount 
Pictures; 1960; 108 minutos. 

Mayo 15, 16 y 17 

L OS PAJAROS (The Birds) 

Dirección: A.H.; Guión: Evan Hunter , sobre cuento 
de Daphne du Maurier; Fotografía: Robert Burks y 
Ub iwerks; Música: Remi Gasman y Oskar Sala, super 
visada por Bernard Hermann; Intérpretes: Rod Tay 
lar, Tippi Hedren, Suzanne Pleshette, Jessica Tan 
dy, Verónica Cartwright,Ethel Griffies;ProducciónT 
Hitchcock, Universal International;1963; 120 mins. 

Mayo 14 

MARNIE 

Dirección; A.H,; Guión: Jay Presson Alien, sobre 
la novela de Winston Graham; Fotografía: Robert 
Burks; Música: Bernard Hermann; Montaje: George 
Tomasini? Intérpretes; Tippi Hedren, Sean Connery, 
Diane Baker, Martin Gabel, Louise Lathem, Bob Swe 
eney ( Alan Napier; Producción: Hitchcock y Albert 
Whitlock, Universal International; 1964; 130 mins. 

Mayo 21 y 22 

DESAPARECE UNA DAMA (The Lady Vanishes) 

Dirección: A.H.; Guión Alma Reville,Sidney Gilliat 
y Frank Launder, de la novela "The Wheel spins" de 
Ethel Lina White: Fotografiar Jack Cox; Música: 
Louis Levy; Montaje: R.E. Dearing y Alfred Roome; 
Sonido: Sidney Wiles; Intérpretes: Margaret Lock 

wood, Michael Redgrave, Paul Lukas, Dame May Whit 
ty, Googie Withers, Cecil Parker; Producción: e 3 
ward Black, Gainsborough Pictures; 1938; 96 mins. 

Mayo 27, 28 y 29 

MI SECRETO ME CONDENA ÍI Confess) 


Dirección: A.H.; Guión: George Tabori y William 

Archibald, de la pieza "Our Trio Consciences", de 
Paul Anthelme; Fotografía; Robert Burks; Música: 
Dimitri Tiomkin y Hay HeindorfjMontaje: Rudi Fehr; 
SonidorOliver S.Garrestson;Asistente de Dirección: 
Don Page; Intérpretes: Montgomery Clift, Anne Bax 
ter, Karl Malden, Brian Aherne, Otto F .. Hasse, Ro 
ger Dann; Producción:Hitchcock, Barbara Keon y She 
rry Shourders, Warner Bros,; 1952; 95 minutos. 

Mayo 30 y 31 

PARA ATRAPAR AL LADRON (To Catch a Thief) 

Dirección: A.H.; Guión: John Michael Hayes, sobre 
la novela de David Dodge; Fotografía: Robert Burks 
y Wallace Kelley; Música: Lynn Murray; Montaje: 
George Tomasini; Asistente de dirección: Herbert 
Coleman y Daniel McCawley; Intérpretes: Cary Grant 
Grace Kelly, Brigitte Auber, Charles Vanel, Jessie 
Royce Landis,René Blancard; Producción: Hitchcock, 
Paramount Pictures; 1955; 97 minutos. 

Junio 6 y 7 

FRENESI (Frenzy) 

Dirección: A.H,; Guión: A, Shaffer; Fotografía: G. 
Taylor; Montaje: J. Jympson; Intérpretes: John 
Finch, Alee McGowen, Barry Foster, Barbara Leigh- 
Hunt, Anna Massey, Vivien Merchant; Producción: 
Hitchcock para Universal; 1972, 

junio 10, 11 y 12 

TOPAIS 

Dirección: A,H,; Guión: Samuel Taylor, de la nove 
la de León Uris; Fotografía: Jack Kildyard; Monta 
je: William H. Ziegler; Música: Maurice Jarre; In 
térpretes: Frederick Stafford, Dany Robin, John 

Vernon, Karin Dor, John Forsythe, Philippe Noiret; 
Producción: Universal; 1969, 

Junio 13 y 14 

TRAMA MACABRA (Family Plot) 

Dirección: A.H.; Guión: Ernest Lehman, de la nove 
la "The Rainbird Pattern" de Víctor Cannxng; Foto 
grafía: Leonard J. South; Música: John WilliamsT 

Montaje; Terry-Williams; Intérpretes: Karen Black, 
Bruce Dern, Barbara Harris, William Devane, Ed Lau 
ter; Producción: Universal; 1976, 


*************** 


CLAUDE CHABROL Y FRANCOIS TRUFFAUT:“Teñe 
mos que decir e que preferimos -y con 
mucho- sus films americanos. 

ALFRED HITCHCOCK:-¿Quizá porque están di^ 
rígidos a un público más amplio?. 

-Sí. 

H,- sin duda tienen más carácter. Era 
muy joven cuando hice mis films ingle 
ses y los rodé con toda la pasión que un 
joven pone al hacer cine. Ahora hay que 
darles más consistencia. Es muy posible 
que haga un re-make de uno de mis dos 
films ingleses: El hombre que sabía de - 
maslado, pero esta vez sera con una es 
trella americana y, conservando el mismo 
tema, lo trataré más seriamente. 

-O sea, que rodó films cómicos cuando 
era un cineasta joven, y sus films re 
cientes -especialmente I Confess (Mi se 
creto me condena) -son absolutamente se 
rios. i A eso llama una "evolución" I 

H.- Sí. Porque, ya ven, creo que hoy de 
beraos hacer un cine diferente, debemos 
dar más consistencia a nuestras histo 
rias. Dicho de otra forma, antes tratába 
mos las historias más superficialmente, 
mientras que la dificultad ahora... por 


ejemplo: tomemos una historia de espiona 
je, hoy debemos tener más cuidado. ¿Qu? 
historia de espionaje? ¿Y por qué?. El 
público se hace infinitamente más pregun 
tas; antes no buscaba más que una espe 
cié de tensión superficial. Ahora debe 
existir esta tensión y deben existir o 
tras cosas que la justifiquen. 

-¿Se trata de una necesidad para usted, 
suya propia, o para el público?. 

H,- Creo que se trata de las dos cosas. 
Personalmente, desde el punto de vista 
del técnico, no me interesan demasiado 
la moral o el mensaje del film.Soy como, 
supongamos, un pintor, que pinta flores, 
o esta mesa, o este magnetófono; es la 
forma de tratar las cosas lo que me inte 
resa. Pero, por otra parte, si fuera piri 
tor, me diría: "Solo puedo pintar lo que 
contiene un mensa je 1 '. Lo que ocurre es 
que este mensaje es demasiado profundo 
para la pintura. 

-Lo curioso de su obra americana es que 
todos los films tratan el mismo tema, o 
más bien, que en todos existen las mi£ 
mas relaciones entre dos personajes... 

H.- Si, ya lo sé. 
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-Hay siempre el más fuerte y el más dé 
bil, siempre la idea de la dominación^” 

¿por qué?, 

H.- Yo creo que es por la razón siguien 
te: en mi opinión, los espectadores de 
ben sentir una fuerte emoción viendo uñ 
film. Esperan de mi que les dé la angus 
tia de lo que va a ocurrir. Y esto no es 
posible más que si se logra identificar 
a los espectadores con los personales 
que están contemplando. Si permanecen in 
diferentes, sentados en sus butacas, sT 
continúan siendo espectadores, no existe 
suficiente emoción y en absoluto angus 
tia. Es por esto por lo que el tema es 
siempre tanto mejor en cuanto los espec 
tadores pueden experimentar los mismos 
sentimientos que los actores presentes 
en la pantalla. 

-Pensamos que usted comenzó a cambiar su 
forma de hacer cine con su primer film 
americano: Rebeca, 

H.- Sí, así es. 

-Todos sus films de Hollywood están con 
tenidos, y por primera vez, en RebecaX 
Por ejemplo, la confesión de Laurence 
olivier es como un borrador de la de In 
grid Bergman en Under Capricorn (Bajo el 
signo de Capricornio). 

H.- Si. Eso es cierto. Tienen que reco 
rrer lfl habitación de arriba a abajo co 
mo si constituyeran un espectáculo. ¿Com 
prenden lo que quiero decir?, olivier lo 
hace muy bien. No sé si la Bergman lo ha 
ce como debiera en Under Capricorn. Pieñ 
so que no muy bien.se trata de Hitchcock 
desarmado en manos del actor. Esto no da 
buen resultado. 

—Los films suyos que preferimos son 
I Confess y Under Capricorn . 

H.- Los encuentro demasiado serios; y de 
masiado serio también Rear Window (La 
ventana indiscreta). ¿Lo han visto?. 

-Todavía no. 


Laurence Olivier y Joan Fontaine en REBECA 




Joan Fontaine en SUSPICION 
Alma y Otto Kruger en SABOTEUR 



H.- El film es muy angustioso. Las espec 
tadoras americanas gritaban y no podían 
soportar la angustia de este film. Todos 
los espectadores gritan, y ello me hace 
muy feliz, esto me divierte mucho; inclu 
so ahora este tipo de cosas me divierte 
enormemente. No soy en absoluto tan se 
rio como el público en esta cuestiónT 
Confieso que oirle gritar es algo que en 
cuentro cómico. “ 

-Sin duda, pero un film como I Confess, 
¿lo ha hecho muy en serio?. """ 

H.- sí, porque se trata de un film reli 
gioso, i ero bastante gente me ha dicho” 
No se trata de un verdadero Hitchcock, 
porque no se da en él la mezcla del hu 
mor y de lo dramático". 

-Para nosotros, el verdadero Hitchcock 
es mucho más que esto. ¿Y para usted?. 

H* — ¡Oh! Sin ninguna duda. Me interesa 
ría mucho más rodar a Dostoievski, *'CrT 
men y Castigo 1 ; por ejemplo; sería muy 
fácil para mí. Tiendo a realizar films 
serios y profundos, y son más fáciles 
que los films que debo hacer comercial 
mente. Los films comerciales son difícX 
les para mí porque constituyen un perp^ 
tuo compromiso, y es mucho más fácil ha 
cer un film sin compromiso. ” 

************** 
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-Jacques Becker dijo una vezi Alfred Hit 
chcock es el director de cine del mundo 
que debe experimentar la menor cantidad 
posible de sorpresas durante la proyec 
ción". “ 

H,- Es cierto. Ni siquiera voy a ver el 
copión. Me preguntan ¿por qué no va a 
ver el copión? Y yo respondo: ¿por qué 
he de ir a verlo?. Ya he visto lo que su 
cedía en el plató; en mi cabeza sé exac 
tamente los encuadres, y si alguna cosa 
ha ido mal en la iluminación, o en la fo 
tograffa, el operador me lo dice; por lo 
que se refiere a la interpretación de 
los actores, a la composición de las imS 
genes, yo lo sé. Así que no veo la nece 
sidad de ir a ver el copión. 

-Esta certeza en cuanto a lo que sucede 
en el interior del plano nos parece toda 
vía mayor después de Pacto Siniestro 
Parece que el resultado está todavía más 
conforme con su idea. Esta extraordina 
ria precisión, ¿se debe a Robert BurksT* 
que se ha convertido en su operador jefe 
habitual después de Stranqers on a Train 
(Pacto Siniestro}?. 

H.- Empleo a Burks porque facilita mi 
trabajo. Porque con él jamás tengo que 
mirar por el visor de la cámara. Me pre 
guntan: ¿Por qué no mira nunca por el vT 
sor? iVamosí, sé qué objetivo se utiliza 
y su abertura, puedo ver la posición de 
la cámara y la de los actores. Digo a 
Burks: "Corta al filo, ieh¡. El me respoji 
de: "Sí, queda así". Yo lo llevo todo en 
mi cabeza, la posición, la dimensión, to 
do. El sabe el encuadre que deseo, y sT 
tiene la más mínima dificultad, le hago 
un dibujito. Déme un lápiz. Dibujo la 
pantalla, ven, y digo: este es el encua 
dre; un dibujo para cada encuadre; ven” 
un hombre aquí, delante, aquí la mucha 
cha, y aquí el tipo que los mira un poco 
de lejos. La posición de los personajes 
determina el encuadre. Bueno. Lo primero 
que dibujo, cualquiera que sea el encua 
dre, es lo primero que se mira: la caraT 
eso es lo primero de todo: la posición 
de los rostros. Ven. Dibujo en primer lu 
gar las caras y después determino el eñ 
cuadre. 


Joseph Cotten y Teresa Wright 
en SOMBRA DE UNA DUDA 



“Volvamos sobre ese famoso "Hitchcock 
touch". ¿Se trata únicamente de una for 
ma de construcción, o de qué?. — 

H.- Recuerden que hago todos mis films 
sobre el papel. No confío en el guionis 
ta; en realidad, nunca he rcfdado un guión 
de otro, jamás. Me traigo al guionista, 
le siento ahí y yo me siento aquí, así 
se hace la película desde el principio 
hasta el fin. El guionista me ayuda mu 
cho, elabora el diálogo e incluso puedF 
sugerir alguna idea. Y cuando empiezo a 
rodar un film,para mi ya está terminado. 

Tan terminado que desearía no tener que 
rodarlo. Lo tengo totalmente visto en mi 
cabeza: el tema, el ritmo, los encuadres 
los diálogos, todo, 

-Pensamos que todos sus films poseen en 
nuestra opinión, una prolongación idénti 
ca o casi idéntica, de orden metafísicoT 

H.- Soy yo. Es mi alma la que introduzco 
en el tema. Este me pertenece» Cualquier 
otra historia no me importaría lo más mí 
nimo. Si ustedes me dicen: ¿quiere haceF 
un film con cualquier obra, digamos con 
,: E1 amor de los cuatro coroneles", les 
respondería: Bueno, pero no me interesa 
en absoluto. Lo puedo hacer,desde un pun 
to de vista puramente técnico. O bien se 
convertiría en un film de Hitchcock cam 
Liándola y arreglándola, “ 

-¿Ese cambio no es solamente técnico?. 

H.- No, no, no. No es solamente técnico 
en absoluto. Es algo que yo hago sufrir 
a los personajes. 

—Así que, ¿usted tiene algo que decir y 
lo dice?. 

H.- Trato de hacerlo. Usted ha resumido 
la situación. 

-Algunos críticos no se han dado cuenta, 

H.- En absoluto. Eso es muy cierto. 

-Para usted, esto tal vez sea un poco rao 
lesto, ¿No?. ” 

H,— Oh i Ya saben,eso no tiene gran impar 
tanda .Continúo y todo vuelve a empezarT 


Apartes de la Entrevista aparecida en 
"Cahiers du Cinema" N°44, Febrero 1955. 

NAUFRAGOS 
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JEAN DOMARCHI y JEAN DOUCHET:- En Intri- 
ga Internacional (North by Northwest), 
Cary Grant debe luchar sin cesar contra 
el mundo exterior y contra los objetos 
que lo rodean' y que se oponen a su deseo 

ALFRED HTTCHCOCK:— Para mí, esta oposi 
ción entre el personaje y las cosas es 
absolutamente fundamental, refleja los 
problemas del hombre ordinario que se en 
cuentra en situaciones extraordinariasT 
El conflicto de cualquier drama. Por eso 
el humor es tan importante. El humor si£ 
nifica la desaparición de la dignidad,la 
desaparición de aquello que se considera 
normal: es, por tanto, lo anormal. Los 
espectadores que van al cine llevan una 
vida normal. Quieren ver cosas extraordi 
narias, pesadillas. Para mí, eso no sig 
nifica un trozo de vida, sino un trozo 
de pastel. 

Lo esencial para que el espectador pueda 
apreciar la anormalidad en todo su valor 
es que lo anormal sea mostrado con el 
más absoluto realismo. Porque el especta 
dor sabe siempre si es real o no. Si eT 
espectador se plantea preguntas sobre 
ciertos detalles inexactos, reflexiona y 
se inquieta. Y entonces yo no puedo ha 
cer suspense.Es muy importante conseguiF 
un verdadero suspense. Hace falta que en 
la imaginación no quede absolutamente ni 
da, salvo el suspense. — 

-Pero señor Hitchcock, usted dice que 
concede bastante importancia a la exacti 
tud de los detalles. Sin embargo, sus 
films parecen con mucha frecuencia ilóg£ 
eos. Al principio de Intriga Internacio 
nal nadie cree en la aventura que le ocu 
rre a Cary Grant. ¿Qué hacen sus amigos 
durante este tiempo?. 

H.- Ustedes olvidan que no desaparece la 
circulación más que dos o tres horas. Es 
el factor tiempo el que juego aquí. ¿Al^ 
guna vez han llegado tarde por la noche? 
¿Y qué? Sus familias no se han inquieta 
do por ello. Me han preguntado también 
cómo, en la primera escena de Vértigo , 
Stewart bajaba del tejado. He aquí la 
respuesta: bajaba por la escalera de in 
cendios del edificio. No filmé esa esce 
na porque hubiera sido muy aburrida. 

-En Intriga Internacional y en Pacto Si- 
niestro ¿Cómo podían las manos del héroe 

soportar la presión del pié. que las a 
píastaba?. 

H.- Se lo voy a demostrar.Venga acá. Pon 
ga las manos. Voy a poner mi pié. Pero, 
cuidado, peso cien kilos. 

Cuando soluciono este tipo de problemas, 
recuerdo una vieja máxima:nada en el mun 
do es más endeble que la lógica. Mi 1<5 
gica es una lógica de mormón. ¿Saben al^ 
go de los mormones? Cuando los niños les 
plantean preguntas difíciles les respon 
den: "iros al infierno". 

Existe algo que es más importante que la 
lógica, y es la imaginación. Si pensamos 



Gregory Peck e Ingrid Bergman en CUENTAME TU VIDA 



Ingríd Berqman y Cary Grant en TUYO ES MI CORAZON 
Ann Todd y Gregory Peck en AGONIA DE AMOR 



primero con lógica no podremos imaginar 
nada. Con frecuencia, al trabajar con mi 
guionista le doy una idea. Responde: 
"¡Ahí, no es posible" Pero la idea es 
buena,aunque su lógica no sea buena, ¡la 
lógica hay que tirarla por la ventanal. 
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Jantes Stewart, Cedric Hardwlcke y Farley Granger 
en LA SOGA 

Michael Wílding, joseph Cotten e Ingrid Berqman 
en BAJO EL SIGNO DE CAPRICORNIO 

Marlene Dietrich en STAGE FRIGHT 

-Puesto que la lógica le parece menos im 
portante que la imaginación, ¿tienen una 
menor importancia para usted los films 
que ha hecho basados en la lógica?. 

H.- SÍ. Son menos importantes. The Wrong 
Man, en especial. Todo en The Wrong Man 
és cierto. Es el mismo juez que en la 
historia real. Rodamos en la misma pr¿ 
sión, en la auténtica prisión. Pero la 
construcción del film no me gusta. 13 
primera parte sitúa al hombre como vedet 


te, la segunda a la mujer. Se olvida al 
hombre y después decimos i "Aquí está la 
mujer". Para mi, esto no es bueno, esto 
es un error. En The Wrong Man, el equivo 
cado, fui yo. No pude cambiar el fin poF 
que estaba basado totalmente en la reali* 
dad. A eso se debió el fracaso. 

-¿En qué consiste entonces la profunda 
lógica de sus films? 

H.- En hacer sufrir al espectador. 

-En sus films existe una oposición entre 
la sombra y la luz. ¿Ha influido en us, 
ted la experiencia expresionista o la o 
bra de Fritz Lang?. 

H.- No existe nada de simbólico en Intri 
ga Internacional . TAh, síí. Un plano. El 
ultimo. El tren que entra en el túnel 
después de la escena de amor entre Grant 
y Eva-Marie Saint. Es un símbolo fálico. 
Pero no hay que decírselo a nadie. 

-Sin embargo, en Vértigo , una sombra se 
convierte en una monja. 

H.- Se debe a una pura razón dramática. 
Kim Novak no se encuentra en su estado 
normal. Cree que es la muerte que llega, 
la sombra de la muerte, e inmediatamente 
después se mata. Es la aparición de la 
muerte la que la mata. 

Por lo que se refiere al expresionismo, 
les diré que no he sufrido ninguna infl£ 
encía. Jamás voy al cine. Desde hace 
treinta y cinco años no he estado más 
que una vez en otro plató, cuando me lie 
varón de visita a los estudios ParamounT. 
Soy demasiado nervioso para pod^.r eitar 
en un plató. 

No miro jamás por el visor. Cojo un lá 
piz y dibujo el plano siguiente para que 
lo vea el operador jefe si existe alguna 
dificultad. Mi film está terminado antes 
de rodarse. Por eso es por lo que he em 
pleado un año en escribir Intriga Inter -* 
nacional . Si voy a ver el copión después 
es para ver si el cabello y la cara de 
Eva-Marie Saint quedan como deben quedar 
Lo sé todo. 

-Cuando imagina la escena, ¿cuál es para 
usted el elemento principal?. 

H.- Su importancia dentro del todo. Se 
trata de un fragmento de un todo. No so 
lamente el diálogo, la interpretación^ 
sino también la finalidad de la escena, 
todo debe servir,el color, la atmósfera, 
todo. Por ejemplo, en la escena de la 
O.N.U. no he querido dar ninguna atmósi 
fera. Como en Strangers on a train , la 
escena en que aparece la silueta de Wal^ 
ker contra un monumento. Son escenas que 
no tienen ninguna significación. Siempre 
hace falta tener algunos decorados llama 
tivos desde el punto de vista visual. 

-¿Cuáles son las lineas que predominan 
en la composición?. 
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H.- La horizontal y la vertical. En el 
cinema no hay más que dos dimensiones. 
La profundidad de campo no tiene impor 
tancia para mí, A no ser cono ilusión mo 
mentánea. Todo es circular para mí, es 
una cuestión de temperamento. Tengo el 
temperamento circular. Soy una O. Otros 
son como una I. 

-¿En usted, la imagen preferida parece 
ser la espiral, la serpentina?. 

H.- No,es para evitar el cliché. En Vér¬ 
tigo, Stewart abraza a Kim Novak precisa 
mente antes de que ella muera, en la cua 
dra. Lo clásico hubiera sido hacerlo en 
primer plano. Ese es el tratamiento obje 
tivo de la escena: por su movimiento ve 
mos que se abrazan.Esto no es bueno. Eso 
es viejo. Uno debe sentir el momento pe 
ro no ver la escena.Por eso he hecho ese 
movimiento de giro. El sentimiento que 
la cámara parece expresar corresponde al 
beso. De esta forma, permito al especta 
dor introducirse en la escena para cori 
vertirla en una escena de tres. Nunca 
cambio de plano en una escena de amor. 
No hace falta interrumpirla, porque en 
la realidad no tiene interrupción. Todo 
lo que puede hacer el hombre es mirar 
los ojos de la muchacha. Durante este 
tiempo su mano izquierda está ocupada en 
otra parte. El plano tínico permite mante 
ner el buen gusto. ™ 

Apartes de la entrevista aparecida en 

"Cahiers du Cinema" N° 102, Diciembre 

de 1.959 

************** 

FRANCOIS TRUFFAUT:-... antes de abordar 
Blackmail (Chantaje), que es su primer 
fiim sonoro, me gustaría hablar un momen 
to del cine mudo, que fué algo muy impor 
tante, ¿verdad?. 

ALFRED HITCHCOCK;- Las películas mudas 
son la forma más pura del cine. La tínica 
cosa que faltaba a las películas mudas 
era evidentemente, el sonido que salía 
de la boca de la gente y los ruidos.Pero 
esta imperfección no justificaba el enor 
me cambio que el sonido trajo consigo. 
Quiero decir que al cine mudo le faltaba 
muy poca cosa, sólo el sonido natural. 
Por consiguiente, no se hubiera debido 
abandonar la técnica del cine puro como 
se hizo con el sonoro. 

-Sí, esto es, en los tíltimos años del mu 

do, los grandes cineastas, e incluso eT 
conjunto de la producción, habían llega^ 
do a cierta perfección. ¿Se puede decir 
que la mediocridad renació con fuerza al 
principio del sonoro, mientras que poco 
a poco se había ido eliminando hacia el 
final del mudo por la creciente distan 
cia entre la calidad del trabajo de los 
buenos directores y la insuficiencia de 
expresión de los otros?. 

H.- Estoy totalmente de acuerdo y, en mi 
opinión todavía hoy es verdad, porque en 
la mayoría de los films hay muy poco ci 



Farley Granger y Hobert Walker en PACTO SINIESTRO 

Karl Malden y Montqomery Clift 
en MI SECRETO ME CONDENA 

Anthony Dawson y Grace Kelly en LA LLAMADA FATAL 

ne y yo llamo a esto habitualmente "foto 
grafía de gente que habla". Cuando se 
cuenta una historia en el cine, sólo se 
debería recurrir al diálogo cuando es im 
posible hacerlo de otra forma. Yo me es 
fuerzo siempre en buscar primero la mane 
ra cinematográfica de contar una histo 
ria por la sucesión de los planos y de 
los fragmentos de película entre sí. 

Lo que se puede lamentar es que, con el 
advenimiento del sonoro, el cine se es 
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James Stewart y Grace Kelly en VENTANA INDISCRETA 


James Stewart en EN MANOS DEL DESTINO 



Cary Grant y Grace Kelly en PARA ATRAPAR AL LADRON 

John Forsythe, Shirley MacLaine y Edmond Gwen 
en EL TERCER TIRO 




Cary Grant y Eva-Marie Saint 
en INTRIGA INTERNACIONAL 


Típpi Hedren en LOS PAJAROS 
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************** 


tancó bruscamente en una forma teatral. 
La movilidad de la cámara no cambia nada 
Incluso si la cámara se pasea a todo lo 
largo de una acera, es siempre teatro. 
El resultado es la pérdida del estilo ci 
nematográfico. y la pérdida también de to 
da fantasía. “ 

Cuando se escribe una película, es indis 
pensable separar claramente los elemeñ 
tos visuales y, siempre que sea posible7 
conceder preferencia a lo visual sobre 
el diálogo. Sea cual sea la elección fi 
nal, con relación a la acción que se de 
sarrolla, debe ser la que con mayor efT 
cacia mantenga el interés del público. “ 

En resumen, se puede decir que el rec 
tángulo de la pantalla debe estar carga 
do de emoción. — 

************** 

H.- La verosimilitud no me interesa. Es 
lo más fácil de hacer. En The Eirds hay 

JL 

esa larga escena del bar enla que la 
gente habla de los pájaros. Entre esta 
gente, hay una mujer con una boina en la 
cabeza, que es precisamente una especia 
lista en pájaros, una ornitóloga. EstS 
ahí por pura coincidencia. Naturalmente, 
habría podido rodar tres escenas para ha 
cerla llegar de forma verosímil, pero es 
tas escenas no tendrían ningún interés.”* 

-Y constituirían una pérdida de tiempo 
para el público. 

H.- No sólo una pérdida de tiempo, sino 
que serían como agujeros en la película, 
agujeros o manchas. Seamos lÓaicos: si 
se quiere analizarlo todo y construirlo 
todo en términos de plausibilidad y de 
verosimilitud, ningún guión de ficción 
resistiría este análisis y sólo se po 
dría hacer una cosa: documentales. — 

-Exacto. El límite de lo verosímil es el 
documental. Por lo demás, las únicas pe 
lículas que ponen de acuerdo a la crítT 
ca mundial, son en general, documentales 
como La isla desnuda , donde el artista 
pone sü trabajo^ pero nada que provenga 
de su imaginación. 

H.~ Pedir a un hombre que cuente histo 
rías que tome en consideración la verosT 
militud me parece tan ridículo como pe 
dir a un pintor figurativo que represeé 
te las cosas con exactitud. ¿Cuál es eT 
colmo de la pintura figurativa? es la fo 
tografía en color, ¿no? ¿Está usted de a 
cuerdo?. “ 

Hay una gran diferencia entre la crea 
ción de un film y la de un documentalT 
En un documental, Dios es el director, 
el que ha creado el material de base. En 
el film de acción, es el director quien 
es un dios, quien debe crear la vida. Pa 
ra hacer un film, hay que yuxtaponer moñ 
tones de puntos de vista y, con tal dé 
que nada sea monótono, deberíamos dispo 
ner de una libertad total. Un crítico 
que me habla de verosimilitud es un tipo 
sin imaginación. 


H.- No filmo nunca un trozo de vida por 
que esto la gente puede encontrarlo muy 
bien en su casa o en la calle o incluso 
delante de la puerta del cine. No tiene 
necesidad de pagar para ver un trozo de 
vida. Por otra parte, rechazo también 
los productos de pura fantasía, porque 
es importante que el público pueda reco 
nocerse en los personajes. Rodar pelícü 
las, para mí, quiere decir en primer lu 
gar y ante todo contar una historia. Es 
ta historia puede ser inverosímil, pero 
no debe ser jamás banal. Es preferible 
que sea dramática y humana. El drama es 
una vida de la que se han eliminado los 
momentos aburridos. Luego, entra en jue 
go la técnica y aquí soy enemigo del vir 
tuosismo. Hay que sumar la técnica a la 
acción. No se trata de colocar la cámara 
en un ángulo que provoque el entusiasmo 
del operador* La única cuestión que me 
planteo es la de saber si el empla 2 amien 
to de la cámara en tal o cual sitio dar3T 
su fuerza máxima a la escena. La belleza 
de jas imágenes, la belleza de los movi 
mientos, el ritmo, los efectos, todo dé 
be someterse y sacrificarse a la acciónT 

Apartes del iibro-entrevista "El cine 

según Hitchcock" de Francois Truffaut 

Alianza Editorial, 1974 


************** 


Hay dos clases de directores: los que 
tienen en cuenta al público cuando pien 
san y realizan sus películas y los qué 
prescinden de él. Para los primeros, el 
cine es un arte del espectáculo; para 
los segundos,una aventura individual. No 
es cuestión de preferir a éstos o aque 
líos; es un hecho. Para Hitchcock como 
para Renoir,y además para casi todos los 
cineastas americanos, una película no es 
perfecta si no logra el éxito, es decir, 
si no atrae al público en el que se ha 
estado pensando desde el momento mismo 
en que se ha elegido el argumento hasta 
que se ha terminado su realización. Míen 
tras que Bresson, Tati, Rossellini y nT 
cholas Ray ruedan "a su modo" las pelfcu 
las y solicitan después al público qué 
"entre en su juego". Renoir, Clouzot, 
Hitchcock y Hawks hacen sus films para 
el público, y se hacen preguntas conti 
nuamente para estar seguros de que va a 
interesarles a los futuros espectadores. 

Alfred Hitchcock, que es un hombre noto 
riamente inteligente, se acostumbró ense 
guida, desde el comienzo de su carrera 
inglesa, a vigilar todos los pasos en la 
elaboración de sus películas. Se ha es 
forzado a lo largo de su vida entera por 
ajustar sus gustos a los del público, in 
sistiendo sobre el humor en su época iñ 
glesa y sobre el suspense en la america 
na. Esta dosificación de suspense y hü 
mor ha convertido a Hitchcock en uno dé 
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los directores más comerciales del mundo 
(sus películas rinden normalmente un be 
neficio cuatro veces mayor que su costoT 
Pero lo que ha hecho de él un qran direc 
tor de cine es la gran exigencia a que 
se somete y a que somete a su arte» 

Francois Truffaut, 1.954 



Vera Miles y Henry Fonda en EL HOMBRE EQUIVOCADO 


Nadie mejor que este diabólico inglés, 
emigrado a Hollywood, sabe dotar a sus 
imágenes de la inquietud necesaria a su 
propósito, organizar las relaciones inte 
riores sobre las lineas de fuerza de uñ 
campo maléfico siempre perfectamente le_l 
ble para el espectador. Esta suprema 
ciencia de la imagen va acompañada, como 
conviene, de), conocimiento supremo de 
la seguridad de su eficacia. No hay en 
ninguna película de Hitehcock la menor 
pérdida de energía dramática. La pelícu 
la actúa de igual manera sobre los ner 
vios de todos los espectadores sea cuaY 
sea su edad, su temperamento, su inteli 
gencia, o su cultura. Parece una de las 
maquinarias tan desarrolladas, con un 
grado tal de perfección, que sólo pode 
mos añadirles mejoras infinitesimales. — 

******* 

Hitchcock ha dicho varias veces, y no so 
lo a mí, que sólo se interesa por la ma 
ñera de contar la historia. Acepto tener 
en cuenta el humor y la pose, pero el in 
terés de Hitchcock, consiste precisameñ 
te en que la forma se transforma en la 
substancia misma del relato, que no es 
tan sólo la manera de contar la historia 
sino una especie de visión a priori del 
universo, una predestinación del mundo a 
ciertas relaciones dramáticas. 

En estas condiciones, se puede hablar en 
efecto de una metafísica de Hitchcock,pe 
ro implícita e indirecta. Esta metafísT 
ca solo aparece libremente en la medida 
en la que no ilustra ninguna metafísica 
de guión, y en la medida también en que 
es un puro juego de las formas y de las 
estructuras independientes de la psicolo 
gía o de la sociología. Esto no quiere 
decir que Hitchcock se destaca en el tra^ 
zo finamente caricaturesco. Tiene algo 


de un Lubtisch distinguido, británico 
por más señas,pero este ligero realismo, 
a la vez concreto y casi abstracto, sólo 
sirve de contrapunto y de punto de apoyo 
a la universidad metafísica de las es 
tructuras. Podemos concluir de momento 
que Hitchcock es más serio de lo que pre 
tende (películas) pero menos de lo que 
quiere (declaraciones) hacernos creer. 

André Bazin, 1.956 



Anthony PerJcins y .Tanet Leigh en PSICOSIS 


Es un hecho, creo yo, que el principal 
obstáculo con que tropieza una aprecia 
ción seria de la obra de Hitchcock por 
parte de muchas personas es la aparente 
actitud del propio Hitchcock frente a e 
lia; y nos parece que vale la pena insis 
tir por un momento en la fundamental faT 
ta de importancia de esa actitud. Lo 
que un artista dice sobre su propia obra 
no tiene que pesar necesariamente más 
que lo que cualquier otra persona diga 
sobre ella: su valor sólo puede determi 
narse a través de la prueba a la que de 
be sujetarse toda crítica o elucidación, 
o sea la prueba de aplicarla al arte en 
cuestión y preguntarse cuánto contribuye 
a la comprensión o a la valoración de és 
te. Los pronunciamientos del propio ar 
tista tienen por lo general una pertineñ 

James Stewart y Kim Novak en VERTIGO 
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cía indirecta, en la medida en que nos 
dicen algo más sobre su personalidad y 
su actitud. A mí solía parecerme enloque 
cedora la negativa de Hitchcock a discu 
tir su obra con quienes le hacían entre 
vistas en cualquier nivel realmente se 
rio; con el tiempo he llegado a admirar 
la. Parece muy de acuerdo con el carác 
ter de las propias películas el que su 
creador sea un hombre tan encantadoramen 
te modesto y cometido que no reclama niñ 
gún mérito para su arte que no sea la e 
videncia de las películas. Eso se lo de 1 
ja él a los comentadores: es su tareaT 
no la de él. La actitud puede ejemplifi 
carse con aquel espléndido momento de la 

entrevista en Movie 6. A Hitchcock se le 
había pedido que expresara una opinión 
sobre la "ampliación" temática de sus ul 
timas películas; "Bueno, creo que es una 
tendencia natural a ser menos superfi 
ciai, ésa es la opinión de Truffaut... 
él ha estado examinando todas estas pelí 
culas. Y considera que el período norte 
americano es mucho más vigoroso que eT 
período inglés..,' 1 Hitchcock es el menos 
consciente de sí entre los grandes arti^ 
tas: ese deleite en la creación de que 
las mismas películas hablan con suficien 
te claridad no va acompañado por ningún 
sentido de la propia importancia artísti^ 
ca. No podemos dejar de pensar otra vez 
en Shakespeare, que se conformaba aparen 
temente con dejar sus ingentes obras ma 
estras a merced de los productores y los 
actores, sin considerar siquiera (hasta 
donde sabemos) que tal vez algunas de 
ellas debían ser conservadas en forma im 
presa. El deleite de la creación era su 
propia recompensa, su propia justifica 
ción* 

Robin Wood, 1.965 


Tippi Hedren y Sean Connery en MARNIE 



Una de las funciones del arte es inquie 
tar: penetrar y socavar nuestra fatuidad 
y nuestras nociones arraigadas y produ 
cir un consecuente reajuste en nuestra 
actitud ante la vida* Son muchos los que 
se refieren a esta cualidad en Hitchcock 
pero pocos los que tratan de explicarla: 


cuántas veces hemos oído decir que cier 
ta película es "muy ingeniosa” pero “de 
ja un mal sabor de boca" (Shadow of a 
doubt -La sombra de una duda-. La Soga , 
Pacto Siniestro,La ventana indiscreta'.".) 
Este fenómeno deT * r maí s’aSor tr tiene, a 
mi juicio, dos causas principales. Una 
es el complejo y desconcertante sentido 
moral de Hitchcock, en el que el bien y 
la moral aparecen tan entrelazados que 
son virtualmente inseparables, y el cual 
insiste en la existencia de impulsos ma 
lévolos en todos nosotros. La otra es la 
capacidad de Hitchcock para hacernos con 
scientes, tal vez no en un nivel comple 
tamente consciente (depende del especta 
dor), de la impureza de nuestros propios 
deseos. Las dos causas operan generalmen 
te, por supuesto, en conjunción. 

******* 


Yo creo que una película como La Soga (o 
Náufragos , o La ventana indiscreta , para 
hacer claro qüe "el argumento puede exten 
derse mucho más allá del fascismo) es so 
cialmente más benéfica que una película 
como Paths of Glory (Patrulla Infernal) 
de Stanley KuHrick, que, al enunciar su 
asunto y su actitud en simple blanco y 
negro, nos proporciona (pese a toda la 




Julie Andrews y Paul Newman en CORTINA RASGADA 

Karin Dor y John Verrton en TOPAZ 
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fuerza inquietante de la secuencia del 
fusilamiento} la fácil satisfacción de 
decirles a los "malos" {por boca de Kirk 
Douglas) lo que pensamos de ellos. Hitch 
cock (en algunos sentidos -piénsese en 
sus programas de televisión, los avances 
de sus películas, la publicidad que fo 
menta o permite- el menos intransigente 
de los grandes artistas) nunca transige 
en lo tocante a un principio artístico 
fundamental: sus películas nunca hacen a 
firmaciones explícitas, su "significado^ 
se comunica enteramente en términos de 
la realización completa, enteramente dra 
matizada; pero aün el menos alerta de 
los espectadores debe sentirse incómodo 
e inquietado después de ver La Soga , por 
que las tensiones de la película ^pese a 
la maravillosa sensación de alivio que 
se produce cuando la ventana se abre al 
fin y se hacen los disparos- nunca que 
dan plenamente resueltas. El arte, en o 
posición a la propaganda, debido a su na 
turaleza necesariamente inexplícita no 
puede operar directamente sobre el espec 
(o el lector) enteramente despreve 
sin embarqo, una película como La 
si bien no le da al espectador niñ 

para que 
dejar de 


tador 
nido; 

Soga , 
gün "mensaje" 
go, no puede 
superficie de 
timientos que 
timulados y a 


se lo lleve consi 
acercar más a la 
la conciencia aquellos sen 
primero son sutilmente es 
continuación (dramática y 
no explícitamente) denunciados. Aquí es 
tá implicado, por supuesto, un principio 
artístico muy fundamental: para hacer 
claro el alcance de la aplicación, po 
dría señalarse que Jane Austen utilizó 
prácticamente el mismo método en “Emma”. 


Robin Wood, 1.965 


* * * A * * * 


Barry Foster y Ana Massey en FRENESI 



FILMOGRAFIA : 

EPOCA MUDA ; 

1925: The Pleasure Garden; 1926: The Mountain 
Eagle; 3926: The Lodger (El Inquilino); 1927: 
Downhíll; Easy Virtue; The Ring; 1928: The 
Farmer' s wife? Champagne; 1929: Harmony [lea 
ven; The Manxman. 


EPOCA SONORA : 

1929: Blackmail (Chantaje); 1930: Elstree Ca.L 
ling; Juno and the Paycock; Murder (Asesina 
to) ; 1931: The skin game; 1932: Rich ancT 
Strange; Number seventeen; 1933: Waltzes from 
Vienna; 1934: The man who knew too much (El 
hombre que sabia demasiado); 1935: The thirty 
nine steps (39 escalones); 1936: The secret 
agent; Sabotage; 1937: Young and Innocent; 
193B: The Lady Vanishes (La dama desaparece)* 
1939: Jamaica Inn (La posada Maldita). 


EPOCA AMERICANA: 


1940: Rebecca; Foreign Correspondent; 1941: 

Mr. and Mrs. Smith; 1942: Suspicion (La sos 
pecha); Saboteur (Sabotaje); 1943: Shadow oF 
a doubt (Sombra de una duda); Lifeboat (Náu 
fragos); 1944: Bon Voyage, cortometraje; 

venture Malgache, cortometraje; 1945: SpelT 
bound (Cuéntame tu vida); 1946: Notorious 
(Tuyo es mi corazón); 1947: The paradine case 
(Agonía de Amor); 1948: The Rope (La Soqa); 
1949: Under Capricorn (Bajo el signo de Capri 
cornio); 1950: Stage Fright (Desesperación)” 
1951: Strangers on a train (Pacto Siniestro); 
1952: I Confess (Mi secreto me condena);1953: 
Dial M for Murder (La llamada fatal); 1954: 
Rear Window (La ventana indiscreta); 1955: To 
catch a thief (Para atrapar al ladrón); The 
trouble with Harry (El tercer tiro);1956: The 
Man who knew too much (En manos del destino); 
1957: The Wrong man (El hombre equivocado); 

1958: Vértigo (De entre los muertos); 1959: 
North by Northwest (Intriga Internacional) ; 
1960: Psycho (Psicosis); 1963: The Birds (Los 
Pájaros); 1964: Marnie; 1965: The torn Cur 
tain (La cortina rasgada); 1960: Topaz; 1972: 
Frenzy (Frenesí); 1976: Family Plot ( Trama 
Macabra). 


fiaren Black en TRAMA MACABRA 
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